








tragedies  yet  he  also  wrote  LʹEdipo  Coloneo  and  Edipo  Tiranno  under  the 
influence of ‘Longinus’ and Aristotleʹs Poetica respectively. Edipo Tiranno was 
the  first work  conceived  by Martello  and  the  last  to  be  published.  It was 
dedicated to Cardinal Bentivoglio, the author of Compedio della Filosofia Morale 
secondo  la  mente  di  Aristotile,  and  the  translator  of  Statiusʹ  Thebaid  where 
Oedipus is in keeping with orthodox Catholicism. Martello’s dedication to the 
learned  Cardinal might  be  the  key  to  understand  his  approach  to  such  a 
complex play in his late years. Martello shows his awareness of the difficulties 
involved  in  the play,  the need  to adapt  it  to  the  theatre of his  time and  the 










ser disfrutados por  el público  en  general  sin que  sean  objeto de 
una  adaptación,  una  modernización. Martello  lo  había  puesto  en 
práctica desde el comienzo de su producción dramática basada en 




















nos  siguiendo  el modelo de Racine, otros no,  como hemos  estu‐
diado  en  otro  lugar,  donde  hemos  llamado  la  atención  sobre  el 
nombre  que  Martello  había  pensado  dar  a  su  obra,  La  vergine 













caso  tomo  II, 425;  las citas han sido contrastadas con  la edición completa de 





vierte  en un  elemento  fundamental  en  esta  recreación de  Ifigenia  en Áulide. 
Para esta  tragedia cf.  J.Vte. Bañuls & C. Morenilla, “La vergine  innamorata:  la 
Ifigenia,  de  Eurípides  a  Martello”:  Homenaje  a  Manuel  García  Teijeiro,  en 
prensa. 
5  Es  la  primera  obra  en  la  que  utiliza  el martelliano  o  alejandrino 
italiano. 


















En  la misma  época  en  que  compone  y publica Elena  casta, 









7  Elena  Virginia  Balletti  (1686‐1771),  Elena  Riccoboni,  esposa  del 
cómico Luigi Riccoboni, era una mujer muy inteligente, que escribió obras de 





la  llamada  querelle  des  femmes.  Cf.  Maria  Gaetana  et  aliae,  The  Contest  for 
Knowledge.  Debates  over  Women’s  Learning  in  Eighteenth‐Century  Italy,  eds. 
R. Messbarger y P. Findlen (Chicago 2005), donde se recogen los textos en tra‐
ducción inglesa de varias mujeres, con amplia introducción. 
9 Cf.  J.Vte. Bañuls & C. Morenilla,  “Helena de Eurípides  a Martello: 
bellezza,  pudicizia,  accortezza,  sapienza  e  costanza”  en  prensa  en  SPhV. 


















que pensó  componer  y  la última que  acaba12,  cuyo proemio  em‐
pieza diciendo 
Non v’ha poeta sin’ ora, che impacciato si sia di tragedia, che i 








1722, que  comenta  la  representación que  realizaron  sus  alumnos 
del  Gran  Colegio  de  Jesús  de  Lyon,  donde  enseñaba  Humani‐






la que  se atribuyen varios manuscritos, y  fue objeto de  reiteradas ediciones 


























mostrar  los  efectos  de  la  catarsis,  del  efecto  ejemplificador  del 
terror que ha de provocar el teatro, lo que también es evidente en 




sus  opiniones  sobre  el  teatro, dadas  sus  estrechas  relaciones  con 






dedicatoria.  Se  la  dedica  a  la  Marquesa  Eleanora  Bentivoglio 
Albergati. Martello empieza su dedicatoria diciendo “Se ardisco, o 
madama, inviarti l’Edipo Tiranno, tragedia che solamente col titolo 
può qualunque dilicata  e  serena  fronte  turbare,…”. Aunque dice 
que  aprecia  en mucho  la opinión de damas  cultas  como  la Mar‐
quesa, porque están al margen de las contiendas entre literatos, le 
ruega  que  no  la  lea,  que  dirija  su  atención  a  otros  dramas  “più 
molli  e più maneggevoli  e più dell’atroce Edipo  adatti  a  cotesta 









ceptor particular  jesuita; por voluntad paterna estudió  tres años de  teología, 
después medicina y jurisprudencia, que abandonó para estudiar filosofía con 






















sin  que medie  oráculo  sobre  el  parricidio  y  el  incesto,  y,  por  lo 
tanto,  sin  designio  divino  sobre  su  destino,  es  perfectamente 
acorde  con  el modo  en que  se  aborda desde  el  catolicismo orto‐
doxo  y  la  ideología  jesuítica  el  dilema  teológico  de  la  predesti‐




donde  indica  que durante  su  estancia  en Roma  tuvo  ocasión de 
consultar las traducciones de Erasmo da Valvasone, de 1570, y de 
Giacinto Nini, de 163016. 
Martello,  pues,  dedica  a  este  culto,  pero  severo  Cardenal, 
que se ha ocupado como traductor de una obra en la que aparece 
un Edipo acorde al  catolicismo ortodoxo, y que en ese momento 
está  escribiendo  un  tratado  de  filosofía moral  según Aristóteles, 
una recreación de  la que es vista como  la  tragedia modelo de  las 
                                                        
15 Cf. Noce, op. cit.,  III, Note, 727,  también para bibliografía sobre  las 
traducciones de Estacio, entre las que se cuenta la de C. Bentivoglio. 















crecer  desde  que  en  1536  se  publicara  la  edición  bilingüe  de 
Alessandro Pazzi18. Aunque el  tratado no era desconocido, sólo a 
partir de este momento despierta un interés inusitado: han cambia‐
do  los  tiempos  y  con  ellos  los  gustos  literarios.  El  redescubri‐
miento de la tragedia griega en el Cinquecento italiano gracias a ese 
renovado  interés por  la Poética es perceptible en estudiosos como 
Pier  Vettori,  que  entre  1540  y  1550  escribe  sus  Argumenta  in 






17 Una dificultad  adicional  en  la  recreación  es  la  opinión del  propio 
autor  sobre  la  conveniencia  de  respetar  la monarquía,  de  no  presentar  de 
modo  negativo  a  los  reyes,  en  los  nuevos  contextos  históricos;  sobre  el 
tratamiento  de  la  figura  del  tirano  cf.  Fausto Maria Greco,  El  tiranno  nella 
tragedia del secondo Settecento, Tesi di dottorato dell’ Università di Napoli 2010, 






en  1579,  que  era  a  la par más moderna  y más  fiel  al  original. Para  las  tra‐
ducciones latinas y españolas, así como de la influencia que ejercieron, remi‐
timos  a  la  excelente  edición  trilingüe  (original  griego,  traducción  latina  de 












aunque  en  su  Lettera  Giraldi  afirma  compartir  las  opiniones  de 
Aristóteles  y  considerar  a Edipo Rey  el  ejemplo  trágico por  exce‐
lencia, en su obra sigue manteniendo como referente más cercano 
a Séneca. Como un  interesante paralelo hay que recordar el volu‐




tragedias  y  aduciendo  paralelos  con  otros  autores  y  obras 
clásicos20. 
La  importancia que  se  confiere a  la Poética  es,  sin duda,  la 
causa de que la primera obra clásica griega que se decide represen‐






20  Cf.  el  amplio  y  documentado  comentario  de  J.Mª  Díaz‐Regañón 
López, Los  trágicos  griegos  en España  (Anales de  la Universidad de Valencia 








etapas  na  história  da  sua  recepção”:  Actas  do  congresso  As  línguas  clássicas. 














pico de Vicenza22. La manera de  adaptar  esta  tragedia,  como  en 
general  toda  tragedia griega, está estrechamente vinculada con  la 
posición que se adopta con respecto a la Poética de Aristóteles y a 




aspectos  como  el  uso  del  soliloquio,  la mejor  estructura  para  el 
prólogo, el uso del verso o la prosa en las partes recitadas, o la en 
ocasiones agria polémica  sobre  la utilidad pedagógica del  teatro, 
se añadió en  Italia un  tema que dio  lugar a posturas no  siempre 
convergentes:  el  peso  que  debían  tener  en  la  repristinación  del 
teatro italiano los influyentes teatros francés y español, que los ita‐






a  ser utilizado  como  teatro  (tenemos noticia de  la  representación de Torris‐
mondo de Tasso, como  indica G. Crovato, La Drammatica a Vicenza nel cinque‐
cento  (Bologna,  Arnaldo  Forni  Editore,  1975,  reimpresión  de  la  edición  de 
Ascoli Picen 1894) 151, lo que no deja de ser interesante, porque en ella se pro‐
duce otra relación incestuosa, en este caso entre hermanos). Sobre la pompa y 
la  gran  expectación  que  despertó  esta  representación  de  Edipo  Rey, 
cf. Crovato, op. cit., 143 ss.  
23 No debe olvidarse en absoluto la importancia que tuvo en las discu‐




G. Guccini  (ed.),  Il  teatro  italiano  del  Settecento  (Bologna  1988);  E. Mattiola, 
Teorie  della  tragedia  nel  settecento  (Modena  1994);  P.  Andrioli  et  alii  (eds.), 




25  Nos  referimos  a  ese  tipo  de  traducciones  que  hoy  consideramos 











y, por otra, del  teatro,  tarea compleja en  la que  jugaron un papel 
muy  relevante  las  academias,  focos  de  debates  acalorados,  en  las 
que  participaron  de  modo  muy  activo  y  con  frecuencia  muy 
efectivo  los  jesuitas26.  Es  especialmente  significativa  la  estrecha 
relación que se produce en estos momentos entre  los escritos teó‐
ricos y la práctica literaria en algunos autores. Y no sólo autores: es 




de  él  dijo Aristóteles  (256  ss.),  así  como  su De  la Réformation  du 
Theâtre, publicada en 1743, donde ya no se limita a presentar y jus‐
tificar  la dramaturgia que él  considera más adecuada a  la época, 
sino que indica el modo en que debe reformarse el teatro moderno, 
y  a  continuación va  comentando  las obras  francesas,  tragedias y 
comedias,  que  en  su  opinión,  puede  conservarse,  las  que  deben 
rechazarse  y  las  que  deben  ser  corregidas,  entre  estas  útimas  el 
Œdipe de Voltaire. 
                                                                                                                       
Cicognini  fra  traduzione, adattamento e  creazioneʺ, Teatro, Scena, Rappresen‐
tazione ..., 305‐313. Para la influencia de la dramaturgia francesa y española es 
muy  interesante  la  lectura  del  tratado  de  quien  representó  sus  obras  y 
posteriormente reflexió sobre ellas, Luigi Riccoboni, que en Histoire du Theatre 
Italien  realiza una historia del  teatro desde  la “decadencia” de  los  romanos, 
insistiendo  en  los  siglos XVII y XVIII  en  la presencia de  la dramaturgia de 
Francia y España y de su influencia en los autores italianos. 
26 Sirva de muestra de  esa  importancia  lo que  señala G. Coluccia  en 
“L’utopia della perfetta tragedia nell’Arcadia del Crescimbeni”: Teatro, Scena, 
Rappresentazione  ...,  315‐333:  “Si  recupera  in  sostanza  la  grande  lezione  dei 
Gesuiti,  che  avevano  coltivato,  in  tutto  il  secolo  appena  trascorso,  la  forme 















aprecio  por  los  personajes  y  temas  del  Ciclo  Troyano28,  amplia‐
mente tratados en épocas anteriores, y de las tragedias de Séneca. 
Buena  prueba  de  ese manifiesto  aprecio  que  se  va  creando  por 
Eurípides es  la producción dramática de Jean Racine, que, si bien 














28 Cabe  recordar  la  influencia en época medieval de De  excidio Troiae 
historia de Dares, Ephemeridos belli Troiani Libri de Dictis, Frigii Daretes Ylias de 
Joseph de Exeter, el ingente Roman de Troie de Benoît de Sainte‐Maure y de su 
versión  reducida  latina Historia  destructionis Troiae de Guido delle Colonne, 
junto a la Tebaida de Estacio. Todo ello es la causa de lo que comenta B. Gar‐
nier,  Pour  une  Poétique  de  la  traduction.  L’Hécube  d’Euripide  en  France. De  la 
traduction humaniste à la tragédie classique (Paris‐Montréal, L’Harmattan, 1999) 
quien recuerda en 56 la importancia del Ciclo Troyano y señala con respecto 
al  siglo  XVI:  “Mais  on  chercherait  en  vain  un Œdipe,  un  Prométhée,  un 
Cyclope, una Médée traduits en français et imprimés.”, y en 20 indica “On ne 

















ans, une pure  traduction de  l’Œdipe de  Sophocle  ;…”,  lo  que  es 
muestra del  interés que  el público  culto  sigue  sintiendo por  esta 
obra31. No es casualidad, pues, que Lelio, en un  tratado en el que 
está  fijando  preceptos  que  pretende  actualizar  los  que  en  su 
momento  diera Aristóteles,  afirme  con  respecto  a  Edipo Rey  que 
“du consentement unanime de  tous  les gens de Lettres, a  tenu et 
tient encore  le prémier rang” y a continuación  indique que  todos 







la  elección  del  tema:  tras  seis  temporadas  alejado  del  teatro, 
regresa y  el Procurador General y Ministro de Finanzas, Nicolas 
Foucquet,  le  encarga  una  tragedia,  que  debe  componer  en  dos 
meses, y  le permite  elegir  entre  tres  temas, uno de  ellos  el Edipo 
Rey. Más de una vez debió arrepentirse Corneille de esa elección, a 



















reconoce  Corneille  que,  cuando  elige  la  obra,  espera  que  los 
modelos de  Sófocles  y  Séneca  le  ayuden, pero  que  en  el  acerca‐
miento a la obra original se encontró con serios problemas: 
“…  je ne vous dissimulerai point qu’après  avoir  arrêté mon 
choix  sur  ce  sujet,  dans  la  confiance  que  j’aurais  pour moi  les 
suffrages  de  tous  les  savants,  que  l’on  regardé  comme  le  chef‐







Edipo arrancándose  los ojos y  chorreando  sangre, porque “ferait 
soulever la délicatesse de nos dames, qui compossent la plus belle 
partie de notre auditoire,…”34, razón por la cual también introduce 
el  cambio  argumental  más  llamativo,  la  pareja  de  enamorados 
Teseo y Dirce35, con las complicaciones en materia de política ma‐
trimonial  que  se  deriva  de  sacar  a  escena  una  hija  de  Layo  y 
Yocasta36. 
                                                        
33 M.‐O.  Sweetser,  Les  conceptions  dramatiques  de  Corneille  d’après  ses 




35 No  en vano  señala Riccoboni  “Je  suis  sur qu’avant Monsieur Cor‐
neille personne n’auroit jamais crû que l’on pût parler d’amour dans l’Œdipe 
de Sophocle”: De la Réformation du Theâtre, 269. 
36 Sobre  el  contenido político y  religioso de esta obra,  entre  la abun‐
dante bibliografía cf. G. Couton, Corneille et  la Tragédie Politique  (Paris 1984), 
especialmente 68 s. y 111 s.; G. Paduano, Lunga storia di Edipo Re. Freud, Sofocle 
e  il  teatro  occidentale  (Torino  1994)  270‐285;  para  las  recreaciones  francesas, 










Muchas  fueron  las  críticas  negativas  que mereció  la  intro‐
ducción de esta trama amorosa en principio secundaria, pero que 
en algunas escenas tiene tanta relevancia que algunos estudiosos la 




Martello  de  la  recreación  de  Corneille,  de  la  que  afirma  que 




… non può negarsi,  che non  abbia  in  tutte  le parti  superata 
quella di Seneca,  in alcuna rimediato agl’inconvenienti di quella 
di  Sofocle  ; ma  avendo mutata  affatto  la  Favola,  e differito  con 
varî equivoci il vero riconoscimento dell’Uom proscritto dagli Dii 
nell’Oracolo,  ha messo  tanto  d’ingegno  nel  suo  intrecciamento, 
che la naturalezza dell’avvenimento osservata da Sofocle, non ha 
pareggiata  ;  benchè  poi  quanto  allo  Sceneggiare,  e  quanto  al 




dia,  en  la que  el Rey  afirma  su  libertad  siendo  él quien  se  ciega 
antes  de  que  nadie  se  lo  ordene,  actitud  heroica  acorde  con  su 
pasado, equiparado al esforzado héroe Heracles. 
Después  critica Martello  duramente  a Dacier,  que  en  1692 
publica  L’Œdipe  et  L’Electre  de  Sophocle.  Tragedies  grecques,  que, 






























grazie,  che  poscia  da  questo  politico  ed  artificioso  silenzio  gli 











sentar  la  obra  para  un  público  amplio,  como  hicieron  Corneille  y  Racine. 
También  fue  objeto  de  duras  críticas  por  Voltaire  en  su  Troisieme  Lettre 











Corneille39,  compone Martello  su  Edipo  Tiranno,  una  obra  clara‐
mente imbricada en el ambiente culto de Bolonia y Roma en que se 
mueve  el  autor  y  estrechamente  relacionada  con  su  formación  y 
sus creencias; un autor que, en nuestra opinión no ha obtenido la 




degno di  studio”40. Aunque  se  han  realizado  estudios de  interés 
por parte de italianistas, no se han puesto en evidencia de manera 
clara el grado de recreación de  las obras de  los autores clásicos y 
las razones de  las modificaciones  introducidas;  tampoco han des‐
pertado  la atención que merecen  sus escritos  teóricos, en  los que 
                                                        
39 Martello no  cita el Œdipe de Voltaire, que  sin duda debía  conocer: 
a una persona tan atenta a las novedades dramatúrgicas del teatro francés no 
podía pasarle desapercibida una obra  como  la de Voltarie,  cuyo  estreno  en 
1718  y  posterior  pubicación  en  1719  provocaron  tanto  revuelo  como  éxito. 
Aunque Voltaire sometiera su obra a la revisión de dos sacerdotes (P. Porée y 
P. de Tournemine), las sospechas de rozar la impiedad por algunas manifesta‐
ciones  contra  la  actuación  de  la  Divinidad,  no  desaparecieron,  lo  que,  en 
nuestra  opinión,  es motivo  suficiente  para  que Martello  no  citase  al  autor. 
Como muestra de  las  primeras  acusaciones,  véase  la Primere  lettre  écrite  au 
sujet  des  calomnies  dont  on  avoit  chargé  l’auteur  (imprimèe  par  permission 
expresse  de Monseigneur  le  Duc  d’Orleans),  publicada  con  la  edición  de 
Œdipe  de  1719.  Del  interés  de Martello  por  las  novedades  dramatúrgicas 
francesas da pruebas  la  adición de  los  vv.  205‐214, Acto V,  escena  3 de  su 
Ifigenia  in Tauris en  la edición de 1715, por  influencia de  la  innovación de  la 
Électre  de  P.‐J.  Crébillon,  en  la  que  Orestes  se  convierte  en  matricida 
involuntario,  incluso  inconsciente (estrenada el 14‐XII‐1708, Chefs‐dʹŒuvre de 
Crébillon avec les observations des anciens commentateurs et de nouvelles remarques, 
par MM.  Ch, Nodier,  P.  Lepeintre,  Lemazurier,  et  autres  gens  de  Lettres,  Paris, 
Mme. Dabo‐Butschert,  1825);  cf.  J.Vte.  Bañuls &  C. Morenilla,  “La  vergine 
innamorata…”. 
40  F.  Fido,  art.  cit.,  aquí  83.  Fido  hace  un  repaso  a  las  anteriores 











Martello,  cofundador  en  1698 de  la  colonia  bolonesa de  la 
Arcadia41,  donde  adoptó  el  nombre  de  Mirtilo  Dianidio,  ocupó 
cargos  de  relevancia,  como  Segretario  del  Senato  en  Bolonia, 
Segretario della Patria en Roma, Segretario dell’Ambasciata, Segre‐
tario Maggiore del Senato, etc.42,  también en  la  Iglesia, con  la que 




tello, que  tenía un  excelente  conocimiento del  francés, desarrolló 
una  intensa  actividad  como  traductor  de  tragedias  francesas,  lo 
que fue esencial para su propia dramaturgia. Este afán por conocer 
esas tragedias debe enmarcarse en los movimientos de renovación 









Martello,  20  ss.;  para  el  papel  de  Martello  en  los  debates  literarios  cf. 























la  interpretación de  los  jesuitas, que confieren gran  importancia a 
la  función pedagógica, que Martello asumía45. Señala al comienzo 
del  proemio  que  lleva muchos  años  pensando  en  esta  obra,  sin 
duda preocupado por el mejor modo de presentar la agnición y la 
peripecia, que deben lograr mantener el interés del auditorio hasta 




Del  verso  tragico,  publicado  a modo  de  introducción  de  sus  pri‐
meras obras en 1709, y en el que, al hilo de  justificar el verso que 
utiliza,  comenta  obras  de  los  autores  franceses  e  italianos,  entre 
ellas  el  Torrismondo  de  Torquato  Tasso,  autor  que  admira,  pero 
cuya expresión censura y del que ofrece en prosa  la escena en  la 
que Torrismondo dialoga  con  su Consejero,  al  que  cuenta  cómo 
traicionó a su amigo y Rey, al unirse a la que debía ser la esposa de 
aquél, que en realidad es su propia hermana (20 ss.); de este modo 

























Perchè,  o  sono  empi  gl’incestuosi,  ed  in  tal  caso  dov’è  la 
mezzana bontà, che n’ecciti compassione? O si dà la scelleraggine 
agli uomini si accresce agli Dii; e  il Poeta non arrossisce di com‐
partir’egli  un’empio,  perchè  men’empi  compariscano  i  suoi 
Attori.47 





no  sólo  separa  el  conocimiento  de  que  ha matado  al Rey  de  su 




Voltaire,  cuya  escena  inicial  queda  a  cargo de personajes  secun‐







dolores del parto de  la  incestuosa  joven. No debe extrañar este  tratamiento, 





































respectivas  obras:  ambos  son  nobles  héroes,  en  especial  Filoctetes,  que  res‐
ponde  bien  a  la  imagen  del  héroe  en  la  tragedia  homónima  de  Sófocles, 
aunque aquí aparece joven y enamorado. 
49 Citamos los nombres de los personajes en la forma en que aparecen 
en  la  obra  de Martello  cuando  estamos  hablando  de  su  papel  en  esta  re‐
creación. 
50 Séneca empieza la obra con un largo monólogo de un abatido Edipo, 





















y  con  la  del  coro  de mujeres  y muchachas  tebanas  que  tras  la 
escena 2ª cierra el Acto53,  la pareja de Edipo y Jocasta parece sólo 
preocuparse  de  su  futuro  personal.  Ambos  se muestran  con  el 
egoismo  inconsciente  de  una  pareja  de  enamorados  con  unas 




estatura y que ambos no difieren mucho  en aspecto;  tampoco  es 
relevante  en Corneille  y Voltaire,  y  tampoco  hay  especiales  efu‐
siones amorosas entre los esposos en los cuatro referentes. En Mar‐
tello, en cambio, cuando quedan solos los esposos, durante la larga 





unos versos  contra  los oráculos y  los adivinos e  informa de  la exposición y 
muerte de su hijo, versos que provocan las sospechas de Edipo. 
52  Ambas muestra  una  prudencia mayor  que  la  de  sus  respectivos 
Edipos. Baste recordar cómo  la Yocasta de Corneille en Acto  I, escena 4ª  in‐
tenta calmar al alterado Edipo, que reacciona airado ante la negativa de Dirce 
a casarse con Hemón, y que en  la escena siguiente soporta  la acusación, por 
parte de Edipo, de  ser  ella  la  responsable de  la  peste  y del  silencio de  los 
dioses por haber expuesto al hijo, vv. 370‐376, y apunta ella la que es la causa 
real: que la muerte de Layo no ha sido vengada, vv. 377‐386. 
53 En esta obra, como en Elena  casta, hay varios  coros, al acabar  cada 
Acto, en  los que se reflexiona o se cantan algunos temas relacionados con  la 














bición  sexual, de  la que  se queja  Jocasta  en  este pasaje; pone de 
relieve  Paduano  que  es  innovación  de Martello  el  que  sea  pro‐
puesta de Jocasta que como castigo por la muerte de Layo a partir 
de  ese momento  no  compartan  el  lecho,  pero  que  “non  esclude 
















































precedentes,  sino  en boca de Fedra  en  la obra homónima de Sé‐
















Cette noble pudeur colorait son visage,       642 
En ambas obras el comportamiento de Fedra es considerado 
indecoroso, aunque pueda parcialmente justificarse por la creencia 
de que Teseo ha  fallecido. Probablemente por  ello no  están  esas 
referencias  en  boca  de  Jocasta,  salvo  cuando  son  un  reproche  a 









Toda  esta  escena,  si  bien  caracteriza  al  principio  a  Jocasta 
como una mujer superficial, preocupada por su felicidad personal, 












no  le  pesa  tanto  hacerlo  porque  saldrá  de  Tebas  para  reinar  en 
Corinto. Añade Jocasta que si los dioses le han perdonado, puesto 
que le premiaron con un reino el homicidio, ella no le va a matar, 
pero no  seguirá  compartiendo el  lecho  con él:  le propone que  se 
traten como madre e hijo, una muestra más de ironía trágica, muy 
explícita55. En esta propuesta debemos ver, además, un intento de 
caracterizar positivamente a  la Reina,  la  reacción correcta de una 
persona que se ha visto obligada a compartir el  lecho con el que 























exilarse  fingiendo  asumir  por magnanimidad  un  castigo  que  no 
merece, y  lo hace porque  sabe que  será Rey en Corinto. Si en  su 
momento hubiera declarado  lo sucedido, hubiera podido obtener 
el perdón, porque la muerte fue en defensa propia; pero ahora ese 








Martello  ha  introducido  el  tema  del  amor  en  obras  cuyos 
modelos sólo se referían a él de modo muy velado o simplemente 
no  había  lugar:  lo  hemos  comentado  en  su  Ifigenia,  cuya  prota‐
gonista  se  enamora  de  Pílades,  pero  renuncia  a  ese  amor  por 
seguir  siendo  sacerdotisa,  y  hace  que  Pílades  le  corresponda 
porque es idéntica a su prometida, Electra; en Elena casta vimos un 
firme amor conyugal entre Elena y Menelao, el  rechazo a  la pul‐
sión  erótica de Polibo  y  su  reconducción  a una unión  conyugal; 
muy  interesante  es  el  tratamiento del amor  en Alceste, que no  se 
hace explícito en el referente griego y, en cambio, aquí es el motor 
de  la  acción;  incluso  lo  introduce Martello  en  una  trama  secun‐
daria  en  una  obra  tan  poco  apropiada  para  ello  como  Edipo 
Coloneo,  donde  Teseo  se  ha  enamorado  de  Antigone.  Éstos  son 
amores  castos,  correspondidos  o  no,  y  los  que  no  se  presentan 
como castos por  la violencia del sentimiento que atenta contra  la 










cerdotisa Teonoe, que  le reprende por  la  inmoralidad y  la  impie‐
dad de sus pretensiones, dice en un parlamento en el que se queja 











a  quien  él  ha matado,  cuyo  parecido  físico  se  utiliza  en  interés 









cinio que no  se ha  cumplido,  le vaticinaron que  cometería parri‐








el  tratamiento  que  hacen del  amor  y  le  sugiere  que  compare  el Hipólito de 
Eurípides  y  la  Fedra  de  Racine,  “quanto  più  scaltra,  e  con  pretesti 















anteriores,  así  como  con  las  teorías  que  expone  en  escritos  ya 
comentados, ha separado las dos agniciones, la del homicidio y la 
del parricidio e  incesto, para  lo que ha empezado  la obra con un 
Edipo que es sabedor de  lo primero, y que ha cometido el grave 











fundamental:  no  hay  aquí  escena  de  sacrificio  ante  los  especta‐
dores ni de nicromancia,  ambas  tan  importantes  en  Séneca  y  en 






zado  en  el descubrimiento del  culpable; Creonte  trae noticias de 
los sacrificios que se hacen para aplacar a Layo y de la actitud del 
pueblo. 
Esas  noticias  interesan  tanto  a  Edipo  que  provocan  en  la 









sorpresa  de  Jocasta,  que  desconocía  esos  daños.  Los  primeros 
versos de la escena muestran, además, la impaciencia de Edipo, un 
















están  ahí  las  cenizas,  porque, mientras  ella  estaba  convaleciente 
del parto y le impedían ver al recién nacido con excusas varias, el 
padre se lo entregó a Forbante para que lo expusiera y fuera devo‐
rado por  las  fieras. De este modo  Jocasta, además de  recordar el 
suceso, en el que ella no tuvo ninguna responsabilidad, en oposi‐





de modo  tan  negativo  y  a  los  que  se  seguirá  denostando  en  el 















se  le espera para que  se haga cargo del  trono. Edipo,  feliz ahora 
porque se considera a salvo del parricidio, anuncia que va a comu‐
nicar al pueblo que fue él quien mató, sin ser consciente de ello, al 
Rey de Tebas, y parte para preparar  su  traslado  a Corinto,  todo 
ello adobado con insultos y acusaciones a Tiresia. La actitud colé‐










Tiresia  es  quien  recuerda  a  Jocasta  que,  si  bien  Polibo  ha 
muerto, la madre está viva y es posible el incesto, con lo que acaba 




al  referente griego: Tiresia no  sabe que Edipo ya ha  cometido  el 
parricidio  y  el  incesto,  y  su  última  intervención  en  este Acto  es 
utilizada para que Jocasta caracterice mejor al colérico Rey y para 
provocar los celos de la Reina, que se manifestarán en el Acto IV y 
















aquí de nuevo Creonte  con  los mismos  rasgos que  en  el Acto  II, 
prudente  y  respetuoso  con  los dioses; Martello  tienen  en  cuenta 
que él será el que al  final de  la obra quede como  regente. Ahora 
Jocasta  cuenta  al  hermano  el  secreto  de  Edipo,  el  homicidio  de 












Ilusionado  incluso,  alaba  a Corinto,  ciudad  que  ahora  considera 
más culta y pacífica que Tebas, en la que dejará a dos de sus hijos, 






















La  escena  3ª  termina,  siguiendo  el  referente  griego,  con  la 
salida  de  Jocasta,  que  ya  conoce  la  verdad  y  de  modo  velado 
anuncia  su  suicidio. La última escena,  también  siguiendo el  refe‐
rente griego, es la de la revelación de la verdad a Edipo, tras el diá‐
logo entre los dos pastores, Forbante e Ificrate. En este caso es un 








en  él debe dejar  claro Martello que  conjuga  la preceptiva  aristo‐
télica con las teorías jesuíticas sobre el teatro. Ya hemos comentado 
la  importancia que  los  jesuitas conferían a  la  función pedagógica 
del  teatro, que debía  lograrse mediante  el  terror y  la  compasión. 
Por ello, aunque mantenga el modo y el orden de autoinflingirse 
los  castigos  Jocasta  y  Edipo,  introduce  cambios  significativos, 
puesto que  se  explaya  en  la descripción de  la muerte de  Jocasta 






muerte  en  escena, pero  se  introduce a Tiresia  con un papel muy 
relevante. Ante varios personajes, entre ellos Crisanto, que reapa‐
rece  ahora  en una  especie de  composición  anular,  Forbante des‐
cribe el suicidio de Jocasta, que siguiendo a Sófocles, se cuelga en 
su habitación, pero de nuevo introduce un cambio Martello: Edipo, 











Tras  una  descripción  poética  del  salto  de  Edipo  para 






en  el horror del  resultado  final. Forbante describe  la  reacción de 
Edipo,  al  que  apenas  pueden  contener  los  guardas  de  Creonte, 
pero no  se atreve a  contar  cómo  se arranca  los ojos,  lo que hace 




pide Edipo perdón público  a Creonte, después  a Tiresia,  y pide 
que  lo  lleven  fuera  de  Tebas  para  seguir  su  castigo. Ocupan  la 
mayor parte de la escena las intervenciones finales de Edipo y de 
Tiresia:  a Edipo,  que  se duele de  sus desgracias  y manifiesta  su 
preocupación  por  sus  hijos,  que  deja  al  cuidado  de Creonte  los 
varones y de Manto  las niñas,  responde Tiresia en el parlamento 
final  de  la  obra.  Él  es  quien  explica  lo  sucedido,  quien  da 
instrucciones sobre el cuidado de los hijos y quien avanza en parte 
lo que sabemos que  les sucederá  tanto a  los hijos como al propio 
Edipo. En  boca de Tiresia  vemos  la  explicación de  las modifica‐


























final no será  tan  terrible como ahora parece, puesto que  tampoco 











componer esta  recreción del Edipo Rey de Sófocles, acorde  con  la 
dedicatoria y el proemio. Se  trata de un  final en el que  se hacen 
explícitas las intenciones que puede seguirse a lo largo de la obra, 
a  la que  las  largas  intervenciones de Edipo y de Tiresia confieren 
un carácter excesivamente narrativo y didáctico, sólo parcialmente 
mitigado  por  la  intervención  del  coro,  en  este  caso mucho más 
corta.  Ayuda  a  comprender  la  importancia  que  Martello  da  a 
presentar en escena de manera muy explícita las consecuencias de 
los  actos  de  Edipo,  la  comparación  con  el  final  de  Œdipe  de 













clusiones,  dejando  escaso margen  de  reacción  al  público,  despe‐
dido  casi al  instante de  conocerse  el  suicidio de Yocasta y  la  ce‐
guera  de  Edipo,  es  sustituida  por  la  larga  escena  que  hemos 
comentado, en la que, en presencia de quienes simbolizan a Tebas, 
Creonte y Crisanto,  con  sus  acompañantes,  se muestra,  como  en 
Sófocles,  al  héroe  caído,  Edipo  cegado,  y  Tiresia,  que  aporta  la 
explicación teológica. 
6. — En su recreación de Edipo Rey de Sófocles elimina Mar‐
tello  los  personajes  secundarios  de  las  tramas  amorosas  de  sus 
precedentes,  de  Corneille  y  de  Voltaire,  pero  refuerza  el  amor 
entre  Edipo  y  Jocasta  con  unos  rasgos  que  lo  hacen  realmente 




con  el  reencuentro de Elena y Menelao y  la unión bendecida de 
Polibo y Enone, es aquí utilizado para hacer más culpable  la acti‐






sobre  todo que  se  adapte bien  a  la  interpretación que de  la pre‐
ceptiva  aristotélica hicieron  los  tratadistas  jesuitas,  que  apuestan 
muy claramente por la función pedagógica del teatro, que él com‐
parte.  En  su Apologia  dell’Autore  a  chi  legge,  en  la  edición  de  su 
teatro de 1723, que parece un testamento literario, indica: 
Io,  com  quegli,  che  non  solamente  della  Poetica  facoltà, ma 
della Teologia, e della sì naturale, come Morale Filosofia mi son 












“come  Filosofo  morale,  e  conoscitore  di  tutti  i  Caratteri  delle 
Genti” al  fin a adaptar  la  tragedia  considerada el modelo  subya‐












Resumen:  Pier  Jacopo  Martello  (1665‐1727)  prefería  a  Eurípides  como 
referente para  sus  tragedias de  tema griego, pero  también  compuso L’Edipo 
Coloneo,  influido por  “Longino”  (ca.  1710‐1713),  y Edipo Tiranno,  la primera 
que pensó componer y  la última que acaba  (publicada en 1723). La clave de 
que  en  la madurez  de  su  producción  literaria  se  enfrente  a  una  obra  que 




un  Edipo  acorde  al  catolicismo  ortodoxo  y  que  en  ese  momento  está 
escribiendo un tratado de filosofía moral según Aristóteles, una recreación de 
la que es considerada  la tragedia modelo de  las reflexiones de Aristóteles en 
su Poética. Y  lo hace consciente de  los problemas a  los que se enfrenta, tanto 
por  la  necesidad  de  adaptar  la  obra  a  la  verosimilitud  que  exige  la 
dramaturgia coetánea, como, sobre todo, por las implicaciones religiosas en el 
debate  “predestinación  vs.  libre  albedrío”  que  comporta  el  diferente 
tratamiento de  la  figura de Edipo. El  resultado  es una  obra diferente  a  las 
restantes tragedias de tema griego de Martello. 
Palabras clave: Eurípides; Martello; Edipo Tiranno; Aristóteles. 
Résumé:  
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